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美術批評の二つのかたち：瀧口修造と小林秀雄
岡　田　三　郎
序
渡辺広士によれば、「小林秀雄・瀧口修造の二
人の思想を対比することは、一九三〇年代以後の
日本の芸術思想上の重要な問題に触れることであ
るに違いない」。そして「……二人の出発点に大
きな隔たりはなく、しかし二人はその出発点から
あとの軌道を分けることになった。出発点とはフ
ランスの近代詩が歩んだ道に学ぶことであり、と
くにアルチュール・ランボーという名前が一致点
である。そこから、周知のように、ポール・ヴァ
レリーがもっとも新しい担い手となる象徴主義
（サンボリスム）の思想と、アンドレ・ブルトン
が主唱する超現実主義（シュルレアリスム）の思
想と、二つの道がたどられることになる。この二
つの道の、……隔たりが、小林秀雄と瀧口修造の
たどった二つの道の隔たりにほかならない」（1）。
針生一郎は、再刊された瀧口の『近代芸術』の「解
題」で、瀧口によって「はじめて日本の芸術的近
代は現実化した」という。「一九三〇年代におけ
る瀧口修造の位置は、ある意味で小林秀雄の役わ
りと対比されうるかもしれない」、すなわち小林
もまた「自覚的に「近代」を所有し、日本の風土
において現実化した批評家である」。しかし「ひ
としくランボーにみちびかれながら、……小林が、
たとえばセザンヌやピカソを論じても、……完結
した美の世界にとじこもっているのにたいして、
瀧口が……芸術と人間の極限的な可能を立証しよ
うとしている、その分岐点も当時の二人の姿のう
ちにあった」という（2）。
このように瀧口（1903-1979）と小林（1902-1983）
は比較され二人の軌跡がしめされている。私はそ
れらを参考にしながら、ここではとくに瀧口の『近
代芸術』（1938）と小林の『近代絵画』（1958）（3）
との二著作に集中して考察し美術批評とは何かと
いうことについて具体的事例によって考えるのが
この小論の目的である。その場合二著作は刊行年
に約二十年の隔たりがあり、そこでそれぞれの刊
行された 1930 年代と 1950 年代の二人の活動につ
いても注目したい。
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ここで『近代芸術』が出た 1930 年代の瀧口と
小林について簡単にみておこう。
瀧口は「ランボー『地獄の季節』小林秀雄訳
（1930）」の書評（1931）において、ランボーは言
葉を残したのであり「言葉は本質的に生命と合致
する。ゆえに言葉の錬金術は彼の生命の事業とし
てしか、認められない」と書き、したがって自分
自身の生命の否定が不可能であるかぎり、ラン
ボーの詩と成った言葉はかれ自身によってさえも
否定することができない。さらに「人間のあら
ゆる感性と有機的に合する言葉の神秘を啓いた彼
（ランボー）は、同時に、外的世界を炭化する精
神の持主である」とみなして、その精神が産み出
した「物質の権能」をもつ言葉または映像につい
て、「彼の映像の性質は想像の定着ではなく起こ
るだろうという未来感に先だたれている」とのべ
る。しかしランボーが残したのは方法のみであり
「彼が発明した永遠運動を停止する機能は彼には
ない」（『コレクション 11』p.230-p.231）と書くが
（4）、これは書評というよりも瀧口自身のランボー
観の顕示でありかれの批評や詩論の基盤の表示で
ある。すなわちその「未来感」に充たされた停止
することのない運動こそが瀧口がランボーから受
容したものといえるであろう。それはかれの「詩
的実験」や「造形実験」としてよく知られている
とおり瀧口の生涯の活動を規定した。
小林は「様々なる意匠」（1929）において、ボー
ドレールの批評のなかに「無双の情熱の形式を
とった彼の夢」を観ていて、「ボードレールの批
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評の魔力は、彼が批評するとは自覚する事である
事を明瞭に悟った点に存する」。したがって「批
評の対象が己れであると他人であるとは一つの事
であって二つの事でない。批評とは竟に己れの
夢を懐疑的に語る事ではないのか !」（『全作品 1』
p.137-p.138）。また芸術について「芸術の性格は、
……そこには常に人間情熱が、最も明瞭な記号と
して存するという点にある」（p.145）。ここに批
評と芸術についての小林の決定的言説を認めるこ
とができる。言葉についてこの文章のはじめに、
「遠い昔、人間が意識と共に与えられた言葉とい
う吾々の思索の唯一の武器は、依然として昔乍ら
の魔術を止めない」（p.135）といい、それは言葉
の力の現実性にたいするかれの認識と信奉の表明
にほかならない。それはまた小林が言葉の力と言
葉の聴衆との中間にみずからを位置づけたという
ことであり、そこからかれの批評的言説が出現し
た。
小 林 は か れ と と も に 生 き た 富 永 太 郎
（1901-1925）と中原中也（1907-1937）という二人
の詩人がおり、かれらの死に際して書かれた文章
には小林のもっとも良質な批評精神が原型のまま
しめされている。すなわち小林のランボー体験に
してもあるいはまたボードレール、ヴァレリー、
ジイドなどにしても、かれらが発した言葉の力を
確信するには、小林の目前にいた富永と中原とい
う生きた二詩人との邂逅が契機になり、その時小
林は二人のなかに自分自身の変形したすがたを見
たのであり、それはまた小林自身の詩人的素地を
自認することでもあった。たとえば「富永太郎」
（1926）において、「彼は、洵に、この不幸なる世
紀において、卑陋なる現代日本の産んだ唯一の詩
人であった」（『全作品 1』p.100）といわれる時、
私は小林自身の詩人としての姿を採ることなくた
たずむ内なる詩人の声をきく思いがする。また中
原については哀悼詩「死んだ中原中也」（1937）
と「中原中也」（1937）があり、そしてその後「中
原中也の思い出」（1949）が書かれたが、それら
のどの作品においても小林と中原という二人の詩
人が対面しているのを認めることができて、そこ
では小林はみずからの詩人的資質を抑制のなかに
ではあるが隠すことがない。
私はそのようなごく近い過去の回想と哀悼にお
いて批評はそのかたちと機能とをよく発揮され
て、小林はかれの批評家としての資格と批評する
ということの意味をはじめて一挙に獲得したと思
う。それがかれの内なる詩人からの退却に見えよ
うと小林はその時はじめてひとりの批評家として
の相貌を確立した。 
瀧口のはじめての本はアンドレ・ブルトンの
『超現実主義と絵画』の翻訳（1930）であり、こ
れは小林における『地獄の季節』やヴァレリイの
『テスト氏Ⅰ』（1932）などの翻訳の仕事と同様に
その後のかれにとって重要な作品といえるであろ
う。また当時の瀧口の著述は後になって『瀧口修
造の詩的実験 1927-1937』（1967）や『シュルレア
リスムのために』（1968）として集成され刊行さ
れた（5）。
瀧口の詩画集『妖精の距離』（絵・阿部芳文、
1937）は、一頁におさまる程度の長さの十二の詩
篇からなり、西脇順三郎によれば瀧口は「近代日
本がうんだ最高の純粋な詩人」であり、『妖精の
距離』は「シュルレアリストとしての純粋の代表
的傑作」（「瀧口修造の芸術」『コレクション別巻』
p.445-）といわれる。
たとえばそのうちの「影の通路」の最初の四行
は、「夜よ／お前の肩甲骨の中の鳩が／三色菫の
夢を見るとき／何をお前は見たか？」であり、ま
た「夜曲」は、「鳥の澄むコップから／女囚は手
袋を脱ぐ／月の下の浴みは彼女に喪中の均衡を与
える」とはじめられる（6）。 
これらの言葉の発生源はどこか、私たちの一般
的な経験からすればその意味は解し難く、そうで
あるにも関わらずなにかイメージの鮮明さだけは
看取される。そしてそれは他の者の詩的衝動を確
実に刺激するはずである。後年瀧口は、「つまり、
外からやってきた言葉をつかまえる。……そこに
自分のイメージが出来る。……自分の無意識のな
かにあるものを引き出そうとして……、非常に暴
力的であったというか、無理なイメージを費した
ような気がする……。」といい、その「自分のイ
メージ」とは、「自分を擲げ出してしまったとき
に……それは作品とは言えないような非常な混乱
したものでしたがそのうちに、何か自分のイメー
ジが思いがけず出てくるものがある」（7）とのべる。
詩論「詩と実在」（1931）において、瀧口は「ぼ
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くが想像するのは……意識があらゆる過去の詩に
おける象徴的文学性から遊離した状態であり、同
時に化学という近代的科学が啓示するおそるべ
き実験劇なのである」（『コレクション 11』p.228）
と書くが、それについて大岡信は「反省的意識の
容器たる言葉によって、反省的意識に媒介されな
い実在をとらえよう、あるいはとらえられようと
する、不可能な夢……」（8）という。また「詩と実在」
は「詩は行為である。行為は行為を拒絶する。夢
の影が詩の影に似たのはこの瞬間であった」と終
わる。そのことはおそらく瀧口自身が後年、当時
の詩的実験に触れながら「これらの書かれたテク
ストよりも、書いた行為そのものを私はいくぶん
詩と呼びたい気がする」という事態に相当するの
であろう。あるいはまた「超現実と現実とを人間
の解放に絶えず結びつける思想……の具現」のた
めの源泉になるもの、「たえず新たな相貌を人生
につくりだし、問題を投げていくものの原動力を
やはり詩というものにもとめるほかないだろう」
（9）とも書く。瀧口のこれらの言によって「行為」
の意味をうかがうほかない。
「ダダと超現実主義」（1929 初出、西脇『超現
実主義詩論』附録）はかれのシュルレアリスム論
である。それは 1916 年チュリッヒでのダダの誕
生と 1924 年のブルトンの『シュルレアリスム宣
言』とのふたつの動きを同時に展望できる時点で
書かれたものである。したがって「日本の超現実
主義はフランスの場合のように、ダダの死灰の中
からよみがえったものではなく、……ダダとシュ
ルレアリスムとの混合爆薬が突然投げこまれたと
いった方が実情に適っているだろう」（10）といわ
れて、瀧口の場合も同様に両者は同時的混合的体
験であった。それにしても「ダダは一つの精神状
態」（11）であるかぎり、一般的にいわれる破壊的
なダダから創造的なシュルレアリスムへの移行と
いった単純な図式が成り立つとは私には考えられ
ない。
瀧口によればダダは「真の詩の精神を踏まえ、
その根柢に知的な動きを秘めていた」と書いて、
ダダにたいする最大限の評価がなされている。そ
してダダによる「極大の否定はひとつの純粋な肯
定に到達する」のであり、また「人間が語るすべ
ては詩であるというような確信、あるいは新聞の
切抜きやそれらの偶然の配置で詩を作ると公言す
るツァラの方法が、詩における無限の虚的空間を
創造した」といわれる時、瀧口がダダに何を観た
かがよくわかる。さらに「超現実主義はひとつの
新しい精神の状態であり、新しい芸術の創造へ向
かっている」という瀧口の認識はほとんど宣言に
近い言辞である。そのことは具体的には瀧口がブ
ルトンの「シュルレアリスム宣言」（1924）から
引用する「ぼくは、この表面がかくも相反する二
つの状態、すなわち夢と現実とが一種の絶対的な
実在、いいうるならば超現実への未来の解決を信
じる」（12）という言葉に照応している。そしてシュ
ルレアリスムが未来への欲望であり、したがって
それはまた芸術との関連から観れば「実験的行為
に属して」いる。結局「現実の治下から芸術の絶
対権を回復するのは霊感の使徒、超現実主義であ
ろう」（『コレクション 11』p.102-）というのが瀧
口の主張である。
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瀧口の『近代芸術』（1938）（13）は三部から成っ
ていて第一部でモダンアートの輪郭がしめされ、
第二部と第三部は比較的短いエッセイから採られ
ている。
「近代芸術」の語によって瀧口は「セザンヌ
以後、立体派を通って流れてきた前世紀の自然
主義的写実主義への反動の主流」を指し、その
潮流の帰着点として「抽象的芸術と超現実主義」
とが両極を成すと認められている（初版の序）。
さらにそれら二傾向の原理として瀧口は「象形
figuratf」と「非象形 non-figuratf」をあげて、
結局モダンアートの諸問題は「象形と非象形の問
題」に帰着する（p.111-）という見解がしめされる。
瀧口が描き出すモダンアートの光景においてと
くに注目される点はダダイスムにたいする評価で
ある。ダダは「あらゆる思想、芸術の否定」（p.46-47）
であるとして、瀧口はそこに造型芸術の現象以上
のものを認めその点に新たな芸術精神の産出の可
能性をみている。すなわちモダンアートのあらゆ
る変貌はキュビスムに発しそのキュビスムの直接
のさきがけはセザンヌであると認めながら、瀧口
はキュビスムにおける造形上の空間概念の変革は
それが造形の領域に留まっているかぎり変革とし
4ては不完全に終わる他ない、その空間概念自体が
前世紀までのながいあいだ依存し蓄積してきた世
界観の変革を俟ってはじめて、真の芸術の変革が
可能となると考える。すなわち瀧口は「ダダの全
面的な否定の提出によって、新しい精神性を生む
べき動機となった」と評価するのである（p.48）。
それはたとえばマルセル・デュシャンのレディ・
メイドについて「否定の精神と偶然性の詩精神」
（p.49）を観ることであり、またマックス・エル
ンストのコラージュについて「ダダイスムの否定
の極限から生まれる詩的精神が造形的にも可能で
あること」（p.51）をそこに認めることであった。
こうして瀧口は、ダダにおいて行為によって「生
存自体の問題に復帰している……行為にもとづく
偶然性の詩精神は、芸術に新しい条件を与える」
という。
シュルレアリスムにたいする瀧口の評価は、ダ
ダの場合と同様に「世界観の変革」や「人間精神
の解放」という観点からなされる。それはもっと
も簡単には「霊感と想像の機構を追求する体系」
であるといわれ、その特徴は「詩人と美術家の協
同な運動である」（14）。
シュルレアリスムは「純粋造形的な領域にだけ
限られた思想ではない」（p.117）また「諸芸術を
共通の目的の前に同一化しようとする態度の現れ
にほかならない」（p.84）という。それは「多く
の詩人に課せられた問題は、多かれ少なかれ、ま
た或る場合、精確に画家における問題と同じ（で
ある）」という認識からもたらされる。そこでイ
メージが保つ意義が主張されて「シュルレアリス
ムにおいて詩と絵画が合流するというのもこの映
像（イメージ──引用者）の力を通じてである」
（p.94）と瀧口は考える。
このようなイメージの機能については、瀧口自
身が 1930 年に翻訳したアンドレ・ブルトンの『超
現実主義と絵画』の次のようなくだりに照応して
いる。「視覚的イメージを定着させたいという欲
求は、それらが定着以前に存在しているにせよい
ないにせよ、どんな時代にもおもてにあらわれ、
まぎれもないひとつの言語を形成するようになっ
た。これはもう一方の聴覚的言語ほど人工的であ
るようには思えない言語であって、……。私のな
すべきことはせいぜい、この言語の現状を詩的言
語の現状とともに考察し、必要とあれば、それ
を本来の存在理由に立ちかえらせることである」
（15）。ここに視覚的イメージがひとつの言語とみ
なされており、したがってそれらは意味を担っ
たものと解することができる。その種の「新し
く本物の視覚的イメージ」（nouveau des mages 
optques réelles）（16）の産出者としてブルトンは
上記の書の出た 1928 年当時のピカソ、ジョルジ
オ・デ・キリコ、フランシス・ピカビアその他数
名をあげて個々に論じている。
瀧口によれば「シュルレアリスムにおいてイ
メージは芸術の一要素としてだけでなく、人間的
欲望の現れであり、したがってかれらの作品は
従来の芸術作品の枠を超えたものであり「実験」
と呼ばれるにふさわしい」（p.97）といわれ、こ
れはそのまま瀧口自身の詩的実験や造形的実験
の立場の表明になっている。瀧口はイメージの
機能を通して人間精神の解放にむかおうとする
点にシュルレアリスムの本質的態度をみている
（p.97）。こうして瀧口にあっては、芸術的試みと
は「新しい造型的世界観の追求であると同時に、
新しい人間性の発見」であるべきで、その実現へ
の期待を「無意識と想像とがもっとも緊急に関与
を要求されるときに、自発的に起こる状態である
……（そして）人間内部の表現を求めようとする」
（p.117-p.118）シュルレアリスムに託すのである。
『近代芸術』の第二部と第三部には、「著者の
従来の傾向」（1938 年初版の序）と瀧口みずから
いうとおりシュルレアリスム関係のものが多い。
まず第一点としてオブジェについてであるが、
「現代彫刻の一断面」において「オブジェは一種
の「反彫刻」的現象」としながら、「オブジェの
再発見は結局、物体と意識との関係、物体の新た
な象徴力の発生、ひいてはその新たな位置と構造
とに」眼を開かせる（p.134）と主張する。さら
に同様の観点からドルメン、メニールなどの原始
芸術への注目も「対象に対する失われた精神的喚
起力を一新しようとする企て」（p.135）として評
価される。そしてそのような原始芸術への注目に
加えて「今後生まれるべき「芸術構造」は、……
精神構造的要素をも総合したものでなくてはな
らない」（p.135）、それらは「造形言語の新生面」
（p.125）といわれる。
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5こうした瀧口のオブジェをめぐる考察は「物体
の位置」において集中的になされている。ここで
の「物体」がほぼオブジェの謂いで、そのオブジェ
の語が「新しい芸術の視野で用いられだしたのは
きわめて最近のことで……ことにシュルレアリス
ムで、特殊な意味にとりあげられてから以後のこ
とである」（p.138）と、まずはオブジェが当時に
おける最新の事態である点とそれがシュルレアリ
スムに連携している点とが指摘される。そして「物
体的探求は……現代芸術に課せられた未解決の問
題」であり、また他方では「現代のあらゆる芸術
には、多少とも即物的ないし対物的な傾向が支配
している」（p.139）という瀧口の一般的な時代認
識が示される。
シュルレアリスムにおけるオブジェはそれが保
つ「潜在的内容の作用（それは「無意識である
と同時に潜在的な意味に通ずる」）」に注目して、
そうした「物体的認識の再開発にほかならない」
（p.145）と瀧口はいう。そこで瀧口はオブジェを
類別して、そのうち「シュルレアリスムのオブ
ジェとよばれるものの根幹」をなし主として「サ
ルヴァドール・ダリの提唱によって明るみに出
された」ものを、「象徴機能のオブジェ Objet à 
fonctonnement symbolque」とよぶ。それは物
体の「メカニックな日常的効用性が最小限に扼殺
され、幻想と無意識的行為によってひき起こされ
る表現であること、そしてその場合……人間の欲
望に一致すること」である。そして瀧口はそれら
の事態はすでに詩的現象においてはたとえば「詩
的な語法や映像……が、突然われわれの欲望の
深所から、地下水のように迸流する」（p.148）と
いったように当然のこととして経験されていると
いう。とくに瀧口の場合その「人間の欲望に一致」
という点にこの種のオブジェの意義の核心があ
る。すなわち瀧口のオブジェ論は結局ダリに従っ
て「オブジェのカルチャーは、欲望のカルチャー
に同化されるだろう」（p.149）という言明に集約
される。
私はこのような芸術をひとつの言語とみなしま
た欲望の表示とみる観点について、ヴァルデマー
ル・デオンナの教説にしたがって、プリミティヴィ
スムの表明を認めたい。デオンナは芸術における
プリミティヴ精神の特徴として集団や社会の「欲
望や思想」の表現とみてそこでそれらは「芸術 -
言語 art-language」とよばれる（17）。
この「物体の位置」は「象形と非象形の問題」
とともに瀧口の造形論の中心をなしており、それ
らは瀧口の実験的活動（詩的実験および造形的実
験）に直接連携する。
次に第二の点は脱ジャンル的傾向あるいは諸
ジャンル融合への志向に関わる。それはシュルレ
アリスムが本来保つ傾向であり、したがってシュ
ルレアリスムに傾斜するかれの芸術論議において
は当然のことである。
たとえば「写真と絵画との交流」において、「写
真が真に絵画に影響を与えたのは、写真が物体（オ
ブジェ）の詩を発見した時」（p.178）であるとして、
写真家のウジェーヌ・アッジェをあげて、その作
品をジョルジオ・デ・キリコに比較しながら「詩
的な匂いのするフランスの新しいグラフィスムの
精神への先駆となった」と評価する。また第一次
大戦を軸にしての造形面での「視覚の大変革」ま
たは「対象観の革新」のなかで、その種の「非再
現的な絵画の表面に実際の新聞紙や壁紙などが貼
つけられたことは、……新たに物体への愛が求め
られ始めたことの証拠である」（p.179）と瀧口は
注目して、そしてその「物体への愛」を満たすひ
とつのかたちとしてかれは写真の存在を考えてい
る。
瀧口はさらにダリの「絵画は具象的な非合理性
または想像的な世界の手づくりの色彩写真であ
る」という言葉を引用し、それと同時にダリの
絵画を「今日の絵画の、ひとつの最極端にある」
（p.181）と評する。そして写真と絵画の印刷にお
ける応用について着色写真は「モンタージュ（コ
ラージュ）とともに、絵画との協力は測り知れな
い未来を約束されている。……今日の印刷術は、
絵画と写真と活字とを自由に融合する。そこに新
しい美学と応用とが実現される」（p.182）といわ
れて新たな可能性が示唆される。こうして結局瀧
口は写真と絵画とを「観念的に分離することはで
きないであろう」（p.183）という。
脱ジャンル的あるいは諸ジャンル融合への志向
あるいはその超現実の芸術思考が保つ幻想的要素
への着眼は、さらに「……（その幻想的要素は）
精神と物質との一元的な方向へ向かうことによっ
美術批評の二つのかたち：瀧口修造と小林秀雄
6て正当化される……幻想ということは……無意識
の観念に還元されるのが当然である」とのべられ
て、ようするにそのような幻想が問題となる時従
来のジャンルの考え方は意味をもたないのであ
る。瀧口は日本の「「さび」「あわれ」「いき」と
いうような特質も、広義な幻想の創造物であるこ
とにおいて変りはない」（p.207）といい、さらに
利休の茶器における「さび」は「生活と幻想との
新しい機能的結合（であって）……超造形の性格
を持つ」、あるいはまた龍安寺の石庭についても
「超造形の精神と相通ずる」（p.208）という。そ
してシュルレアリストたちの実験的領域の仕事に
照応する要素は「むしろかつてわが国の文化の母
胎であった中国ことにインドの哲学や芸術にはこ
とに豊富にあったはずである」（p.158-p.159）と
新たな表現手段のヒントの在り処を示唆する。
そうして「現代芸術と象徴」において「超現実
性を人間の欲望の原理に深く結合し、聞こえない
内部の叫びに耳を傾けること、自我の象徴の中
に超自然の鍵を発見することが、来るべき文化の
もっとも大きな課題となるであろう」（p.152）と
いい、また「言語と映像との表現が……人間的
なもっとも深い欲望の象徴力を獲得することが
日本の前衛詩人画家たちの焦眉の問題であろう」
（p.153）とのべる。
瀧口のシュルレアリスム論はブルトンの「シュ
ルレアリスムと絵画」（1928）の冒頭の文「眼は
野生の状態で存在する」への信奉に保たれて、あ
るいは同じくブルトンの「私たちの全面的なプリ
ミティヴィスムの前でもちこたえられる芸術作品
はなにひとつない」（18）という教説を中核にして
いる。
『近代芸術』は「シュルレアリスムに熱中し詩
をこころみていた」瀧口にとって、その後の美術
批評家としての活動への傾斜を決定した（『コレ
クション 1』p.413）。それは 1938 年におけるモダ
ンアートの最先端の核心が明晰な分析をとおして
よく抽出されている。
3
小林の『近代絵画』は「セザンヌ」、「ゴッホ」、
「ピカソ」など七人の画家達の各章から成り、そ
れらに先立って「ボードレール」の章がある。そ
こで小林は近代絵画についての基本的理解を「近
代絵画批評のお手本として」（『全作品 22』p.13）
ボードレールに依ることが明言されていわばそれ
は『近代絵画』のイントロダクションである。こ
こでは「ボードレール」と「セザンヌ」と「ピカ
ソ」の章を中心に考察したい。
小林によれば近代絵画は「画家が、扱う主題の
権威から、強制から、逃れて、いかにして絵画の
自主性或は独立性を創り出そうかという烈しい工
夫を言う」（p.12）。そしてボードレールはそのよ
うな「絵画は絵画であれば足りるという明瞭な意
識を持って、絵に対した最初の絵画批評家であっ
た」（p.13）と認められ、その点にボードレール
の批評の近代性があると小林はいう。
一般的にいえばボードレールは「今日の現実 la 
réalté  moderne にたいする徹底的な関心」と「敏
感で大胆な想像力」（19）とを、すなわち「現代性」
と「想像力」とを芸術および芸術批評の基準にし
ているといえるであろう。しかし小林はさらに歴
史的または社会的なすべての約束事を疑って「「裸
の心」が裸の対象に出会う点」（p.17）にしか自
律した芸術の世界はなく、それを詩において実現
しようとしたのがボードレールであり、そのボー
ドレールが美術作品において観ているのもそのこ
となのであると考える。こうして小林の『近代絵
画』は小林自身の「裸の心」でもって近代絵画と
その画家たちに対面しようとするところに要点が
ある。その結果ボードレールのいう「美の最新の
もっとも現代的な表現」（20）は、「芸術家の社会的
孤立と反逆との上にしか咲かない花である事を、
（ボードレールは──筆者）はっきり意識してい
た」（p.19）と小林はいい、そして小林の近代絵
画批評もまた画家達における「孤立と反逆」の人
間劇の様相を呈する。すなわち「現代性」と「想
像力」とを内包した生身の人間が採る姿に小林の
眼が注がれそれが小林の美術批評となる。小林は
ボードレールの提出した美術批評の基本的枠組を
越えて、むしろボードレールのいう「子供たちが
新しいものを前にして動物を思わせるような恍惚
とした眼差しをじっとそそぐ」とか「子供はすべ
てを新しいものとして見る」（21）という態度の方
を採る。
小林によれば「印象派の時代以来、音楽は、絵
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7に強く影響し始めた。……色とは ton（音）、正
確に言えば tonalté（音調）のことだ。画家は色
を塗るのではない、ton（色調）を編成するのだ」
（p.32）といい、セザンヌは「音楽家の持つ純粋
な構成家の精神を画家として持っていた」（p.37）
点で音楽的といえるという。そして「セザンヌの
手法は、写実的というより構成的」であり、その
場合「構成的という言葉を音楽との深いアナロ
ジーの上で、考えるのがいい様である」（p.52-p.53）
と付け加える。このように小林のセザンヌ論は音
楽の絵画への影響という観点に立ち、セザンヌ絵
画を「構成」の語によって特質づける。あるいは
それは逆にセザンヌ絵画に構成的特徴を認めて、
それを音楽との比較において了解するといった方
がよいかもいれない。
小林は自然に対面するセザンヌについて、セザ
ンヌにおける面の構成とは「自然に関する新しい
形の信仰告白であった。……面の組合せが純粋
になり、自然は色彩の言葉で画家に語りかける」
（p.54）という。またセザンヌの色彩について「……
明暗法も遠近法も使わずに、純粋な色の面の関係
から現れる画面の一種の奥行きはまことに特殊な
美しさの現前で、立体感といっても……ただ色彩
自体で充実し、その調和した充実感は、寧ろ音楽
の持続性とか時間性とかに似ている。……周囲か
ら音が聞こえて来る様に、色が触れて来る感じが
する」（p.65）と書く。小林はセザンヌの絵のな
かで自然に出会っていて、あたかもそこで聞いた
言葉を記しているかのようであり、あるいはそこ
で小林自身の内なる光景を追憶している。
小林はセザンヌの「再びクラシックに還らねば
ならぬ。但（ただ）し、自然によってである。と
いうのは感覚によってである」（p.66）（22）という
言葉について、そこにセザンヌにおける「自己実
現の手段としての絵画という考え」の崩壊をみて
いる。そしてセザンヌのいう「自然の研究とか感
覚の実現 réalsaton」の語を「画家の仕事は、人
間の生と自然との間の、言葉では言えない、……
直（じ）かな親近性の回復にある」（p.68）とい
う意味に解している。セザンヌにおいては「自然
を見るというより、寧ろ自然に見られる」ことで
あり、結局「自然が彼の生存の構造と化している」
（p.71）と小林はいう。こうして小林の近代絵画
論はセザンヌ論にかぎらず「自然」という語が一
つの鍵となっている。また小林の言葉がセザンヌ
という人間に密着しかれに合体したかのような地
点から発せられる時、それは小林の批評を成り立
たせる想像力の働きといえるのであろうが、その
点に私は小林の神秘性をもっとも感じる。中村光
夫は小林の芸術体験に「美のミスチック」を観て
「ちょうどミスチックが神の存在を感じるように、
彼等（近代の画家たち──筆者）の人間劇を実感
して」いるという（23）。
小林は「リルケの考え」として、リルケのいわ
ゆる「セザンヌ書簡」（p.40-p.43）（24）を参照しな
がら、セザンヌの「自然」または「モチフ」に関
して「「存在するもの」に、愛らしいものも、厭
（いと）わしいものもない。選択は拒絶されてい
る。……だから見るとは自己克服の道になる」と
小林は書くことができて、それは小林の語彙でい
えば「無私と忍耐」による他に把握する方法はな
く、したがって「自然」または「モチフ」は「自
分というものが干渉すると、みんな台無しになる」
（p.39、p.43）（25）のである。
越知保夫は小林の批評のなかに「Santeté（聖
性）への渇望」を観ていて、それは「最悪のも
のをも拒まぬ絶対な無私」を意味する。越知もま
た小林と同じくリルケを敷衍して「芸術家の無私
と貧しさとの徹底した実践こそ芸術的創造の無償
性に外ならず、これは同時に聖者の一切平等の自
己犠牲に通じているのである。……近代の詩人芸
術家達の作品のかげに見出される「貧しい人間」、
霊の乞食たちの奥底には、常に Santeté（聖）へ
の熱烈な渇きが秘められていたのである」（26）と
いう。そして越知は小林の批評のなかにもそのよ
うな「聖者の沈黙と無私と実行」を認めているの
である。
小林による画家セザンヌ像の基本的輪郭の形成
に際して、ベルナール、ヴォラアル、ガスケなど
セザンヌに直接親しんだ者がセザンヌから聴いた
言葉とそしてセザンヌ自身の手紙のなかの言葉と
がよく参照引用される。そのことはセザンヌにか
ぎらずピカソについても同様でピカソの場合はピ
カソの友人で秘書でもあったサバルテスの本やピ
カソ自身の「声明」などからの言葉がよく参照さ
れる。それは小林の美術批評のスタイルといって
美術批評の二つのかたち：瀧口修造と小林秀雄
8もよいであろう。
サバルテスによって伝えられるピカソの「蒐集
癖」について「……手にはいったものを、棄てね
ばならぬ理由がどこにあるか」（27）というピカソ
の言葉にたいして、小林は「これは、殆ど彼の制
作の原理だ」（p.180）とのべる。そして集められ
た紙くず、釘、ボール紙、糸、ボタン、石ころ、
ガラスの破片などは、ピカソにおいては「絵をか
くという目的から見れば、すべての物が等価なの
だ」（p.181）と解している。そこに小林はセザン
ヌの考えの徹底化された事態を認める。さらに
「美とは、私には意味のない言葉だ」あるいは「美
とはおどし文句にすぎない」（28）というピカソの
言葉をあげながら、ピカソの蒐集癖が「「美」の
抑圧への、（ピカソの）深い反抗に発している」
（p.181）ことをピカソ自身がよく感じていると小
林はいう。若いピカソと親交があったアポリネー
ルは「美という怪物」（29）といったが、それは一
種の美的価値の変換の時代であった。
小林によればピカソにおいてガラクタの山は
「充分に壊れた自我」（p.182）に照応する。それ
はまた「理解や、解釈や、綜合や、分析から解放
され、本来の姿に還元された個体の群れ」であっ
て、それこそがピカソの望んだ「任意な行為、自
由な制作の機縁としての意味だけ担う……無秩
序」（p.183）である。そしてピカソ自身がひとつ
の壊れた「破片」なのであって「ピカソは、可能
な限りの身振りで、対象に激突し、彼は壊れて破
片となる。それより他には自分の意識を解放する
道も、他の人の意識を覚醒させる道もなかったの
である」（p.257）と小林はいう。
小林はサバルテスによる「（ピカソは）ランボ
オを知る最適な精神の状態にあった」（p.221）（30）
という示唆にしたがって、そのようなピカソをラ
ンボーの「病者となり、呪われたものとなり──
狂って、遂に、自分の見たものを理解することが
出来なくなろうとも、まさしく見たものは見たの
だ」（p.222）（31）というランボーの言葉に照応さ
せる。そして小林は「ピカソの内省的視覚が辿っ
た、人間の生存の新しい意識の形」をピカソの作
品のなかに認めて、「画家は、見たものを見た通
り描いたまでだ。孤独者だけに許された感覚と想
像力との純粋さに従ったまでの事である」（p.291）
という。それは小林によれば自己の生存の意識へ
の忠実さなのであり、あるいはまたピカソにおけ
る「見る」ということに他ならない。「見る」こ
との純粋性についてピカソまたセザンヌにおいて
も、かれらが「社会から孤立し、達し得た感受性
の、純潔とか原始性とか呼んでいいものの普遍性」
（p.226）を信じたということであると小林はいう。
そこに「裸の心」があり「貧しい心」がある。「ピ
カソが、自然の中に直覚されるフォルムという実
在は、これを画の上でデフォルメする自分の想像
力と同質のものだと言ったとしても、何が独断で
あろうか」（p.240）と小林は明言する。
小林はウェドレイとヴォリンガーの著作を参照
しかれらの提示した時代認識と芸術考察のもとに
ピカソの仕事を観る。
小林は、ウェドレイの二十世紀における「様式
の死」（32）という教説を引いて、様式の喪失は「芸
術家の才能と人格」との分裂をもたらし「人間の
運命と芸術家の使命」（p.252）は衝突する結果を
もたらした。また小林は、ヴォリンガーの『抽
象と感情移入』（1908）（33）について「美に関する
「健全な常識」の価値転換の試み」（p.192）であ
るという。そしてヴォリンガーの考察を「人間と
自然との対決……から、芸術意欲が人間に生まれ
た」（p.193）、その「純粋な本能的な創造力の産物」
（p.194）は抽象的、幾何学的様式の芸術であると
要約する。小林によるとヴォリンガーの「抽象衝
動の仮説」は、「題材の語る言葉より、物言わぬ
色彩や形の魅力の方が大事である」という絵画に
ついてのボードレールの予言に照応しており、そ
れは「芸術意欲の自立性、純粋性の上に立ってい
る」（p.195）。結局ヴォリンガーの思想は「美学
上の一種のプリミティヴィスム」（p.198）であり、
小林はある種の画家たちのなかに「視覚経験の上
での、何か汚れないプリミティヴィスム」を認め
て、かれらの自然観察において「抽象的なものは、
……自ずから姿を現した」（p.200）という。
小林はピカソの「自分には過去も未来もない」
（p.253）（34）という言を引いて、ピカソは「歴史
的展望の遠近法の断乎（だんこ）たる拒絶を欲し
た最初の画家」（p.252）でありピカソには現在だ
けがあるという。結局ピカソには「見えるもの
しか描けやしない。……自然は常に眼前にあり、
岡　田　三　郎
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（p.256）という。そのことはまたピカソが自分自
身に出会う地点なのである。芸術家における「自
己発見」とはかれに「強制される」ものであり、
それを受けいれる「その決断と意識とが、恐ら
く、彼にとって自己を知るという事なのである」
（p.216）。こうして小林によれば「絵画は、文化
を装飾する事を止めたのである」（p.209）。
『近代絵画』について小林自身「絵を愛した人
間の、わがままな感想文にすぎない」（「「近代絵画」
著者の言葉」『全作品 22』p.258）という。それは
中村によれば「正常な生活人の芸術鑑賞」であり、
「素人の直観以外は一切無用」と信じた、小林の
美術にたいしてのみならず文学にしろ音楽にしろ
鑑賞の「人間的純粋性」（35）をまもる態度である。
吉川逸治は、小林が「近代社会における芸術家
の孤独」を採りあげたことに触れて、近代におい
ては「精神の問題、内的生命の問題を真剣に取上
げるのは……詩人や芸術家の宿命的な努めとなっ
て……」、小林はその宿命の分析をとおして画家
たちの生存の孤独のすがたを示したと評価する。
そして「画家たちは、社会から孤立した貧窮の中
で自分の内心の声に耳を傾け、……現代社会に人
類的なミッションを荷なうことができるような地
位に知らず識らずの間に来てしまったらしい」（36）
と吉川はいう。その芸術家たちの「人類的なミッ
ション」を明らかにしたのが小林の『近代絵画』
である。
4
小林は 1952 年から 1953 年へかけてヨーロッパ
に旅行して、その時「絵を一番熱心に見て廻った。
当時得た感動を基として、近代絵画に関する自
分の考えをまとめてみたいと思い」（「「近代絵画」
著者の言葉」『全作品 22』p.258）執筆したのが『近
代絵画』である。大岡昇平によれば「小林は自分
の美感の形成をたどり直している」（37）といわれ
る。また中村は「セザンヌやドガなど青年時代か
ら親しんだ画家について書くことは氏の形成の源
泉を探ることであったと同時に、氏が現代にたい
して感じている、或る名づけにくい怒りを秩序だ
てる機会でもあったのです。この外国絵画の批評
が、氏の半生の思想の結実であり、精神の自伝と
思われるのは、そのためです」（38）という。
小林は 1941 年頃から意識的に文壇から遠ざか
り、また年譜によれば同年より「古美術（陶器・
土器・仏画等）に親しんだ」（39）。そして作品と
しては日本の古典に汲みとった『無常という事』
（1946、収録作品の初出は 1942-1943）、また『モ
オツァルト』（1947）、『ゴッホの手紙』（1952）と
続き『近代絵画』となるわけである。その直後
からはじまるベルグソン論「感想」（1958 年 5 月
-1963 年連載中断、著者自身晩年その出版を禁じ
たが 2002 年「全集別巻」として刊行された）は
未完に終わる。小林は 1946 年「もう二度と文芸
批評の世界へは帰りません」、そして「天才の思
想の国だとか、美の国」に分け入ると語る。それ
と同じ時すでに本居宣長に触れて「伝統というも
のの尊さが本当に解ることは、……本居宣長が
やったような、歴史に関する深い審美的体験を
必要とするでしょう」（40）といっている。そして
1960 年に「本居宣長──「物のあはれ」の説に
ついて」を発表し、それとは別に最終的に『本居
宣長』（1977 年）となる本格的な宣長論がはじま
る。その間『私の人生観』（1949）や『考えるヒ
ント』（1964）に集成される、大岡昇平のいう「人
生の教師」（41）という相貌をみせる諸エッセイが
書かれる。しかし私には小林の全体像としてはあ
くまでも美学の人である。それは簡単にいえば「若
しも人間が社会生活上必至のいろんな邪魔者をみ
んな除いてしまって現実のいのちのほんたうの姿
に推参できれば美が掴める」とかつて小林自身の
いった「美学」（42）を相変わらず実践する姿である。
他方瀧口においては『近代芸術』は初版後二度
（1949,1951）再版されて最終的に 1962 年の針生
一郎の解題を付した四版が出された。また 1950
年前後からなされる美術批評の活動は『今日の美
術と明日の美術』（1953）や『幻想画家論』（はじ
め「異色作家列伝」の標題で連載、1959）となっ
て出版される。その『幻想画家論』について「そ
れまでの日本における西欧美術史の欠落を補うさ
さやかな意図」（「自筆年譜」1955 年の項『コレ
クション 1』）といわれ、そこであげられた作家
たちは小林の『近代絵画』と比較するとゴーギャ
ン一人が重複するだけである。また瀧口は 1958
年渡欧するがその本の「あとがき」はそこでとり
美術批評の二つのかたち：瀧口修造と小林秀雄
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あげられた画家たちの諸作品をヨーロッパ各地で
実見したことについて書かれている。
アンドレ・ブルトンに「もうひとつの美術史」
（43）といわれる『魔術的芸術』（1957）という著作
があるが、それについて瀧口はそれを『幻想画家
論』を書いた後でその渡欧中に入手した（44）。ブ
ルトンのその著作は「シュルレアリスムの思想と
まなざしによって徹底的に踏査しなおされた美術
史」（45）である。
瀧口は 1958 年に渡欧しヨーロッパ各地を廻っ
て「八月スペインにダリを訪ね、マルセル・デュ
シャン夫妻に会う。十月パリでアンドレ・ブル
トンを訪ねることができたのは生涯の収穫であっ
た」（「自筆年譜」）。瀧口ははやくに 1930 年ブル
トンの『超現実主義と絵画』またダリの『異説近
代美術論』（1958）を翻訳し、さらに『マルセル・
デュシャン語録』（1968）の仕事がある。小林が
渡欧時に思い出のなかの絵をみるところを瀧口は
作品だけでなく思い出の人たちにも会っている。
ところで瀧口は「自筆年譜」の 1963 年の項に「こ
の頃から新聞雑誌の批評をつとめて避けるように
なり、むしろ偶々個人的に贈る言葉、または稀に
書く個展への序文のような断章が結果として意外
な比重をしめることになる。職業としての書くと
いう労働の深い矛盾を感じる」と書いている。そ
のようなきざしはすこし前からあって同じく年譜
の 1959 年に「ジャーナリスティックな評論を書
くことに障害を覚えはじめ、今さらのようにみず
から足を踏みこんだ世界の抜き難いことを知る」
という。瀧口の周辺の人たちは瀧口は 1958 年の
ヨーロッパ旅行以後「変った」といい、たとえば
大岡信は「自分自身のもっていた世界にその時期
からはっきりと根をおろした」（46）という。
しかしそれらは瀧口の衰退をしめしているわけ
ではなく、事実 1960 年、1961 年、1962 年と個展
を重ね別のかたちでのかれの活動はむしろ活発で
ある。それはそれまで潜在していたものが何かに
触発されて一気に顕われたともいえるであろう。
したがって注目すべきは変化の後でかれが採った
仕事の方法あるいは方向でありその結果もたらさ
れたものである。美術批評の後で瀧口がしたこと
は、結論をいえばかれ自身のはじめにもどること
ではなかったのか。私は 1960 年頃から以後の瀧
口を観る時、かれのそれまでの変化の環がとじら
れてしかもなおそれがひとつの環として運動が続
いているといった光景を認める。すでに 1946 年
に小林は「もう二度と文芸批評の世界へは帰りま
せん」といっても文筆の仕事をやめたわけではな
い。瀧口にしても「個人的に贈る言葉、または稀
に書く個展への序文」のかたちを採って同様であ
る。一般的にいえば批評がジャーナリスムから離
れることは批評の条件を欠くように思われるが、
それなら批評の場所とは何なのかという問題が二
人から提出されているわけである。
こうしてみてくると 1960 年前後は瀧口と小林
のふたりにとってその後の活動への転換期といえ
るであろう。それは両者が最後のすがたを見せは
じめた時点である。
瀧口と小林が転換点をむかえるころ、別の意味
での「もうひとつの美術史」や美術論が、いやお
そらく美術の枠を超えた激しい批評精神に発する
芸術文化論が現出して、たとえばそれらは岡本太
郎による「縄文土器論」（1952）を収める『日本
の伝統』（1956）や『日本再発見──美術風土記』
（1958）また水尾比呂志の従来の西洋美学を中心
とした芸術論にたいして仏教美学をも含めて展望
した『東洋の美学』（1963）や『美の終焉』（1967）
などである。
5
近代の批評精神は「対象の本質を真にあるがま
まに見ようとすること」、またそのためにはさま
ざまな世間的考慮から解放されて「成心をもたぬ
ことdsnterestedness」（47）であるというマシュ ・ー
アーノルド（1822-88）の人間的立場をまずは原
則とするだろう。
また「詩人は、自然に、宿命的に、批評家とな
る」（48）といったボードレールは美術批評につい
てこういう。「私は、最もすぐれた批評というの
は面白いと同時に詩的なものであると心から信じ
ている。……だからある絵についての最上の批
評とは、一つの十四行詩（ソネ）、あるいはエレ
ジーであってよいのだ」といい、しかしまた本来
の意味での批評はといえば、それは「正確である
ためには、いいかえれば、その存在理由を持つた
めには、偏ったものであり、情熱的で政治的なも
岡　田　三　郎
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のでなければならない。いいかえれば、排他的な
観点に立ってはいるが、最も広い視界を開く観点
に立ってなされなければならないのである」（49）。
あるいはオスカー・ワイルドによれば「人間の理
想は自分を完成するということ self-culture の他
にはない」、そして「最高の批評は、自分の魂の
記録なのだ。……それは自叙伝の唯一の洗練され
た形式なのだ」（50）と明言して , 近代の批評のか
たちを決定した。それらは今日ある程度の一般性
を獲得してすでに美術批評の実際においても観察
されうる事態である。
私は瀧口と小林の二人の美術批評をみるいわば
暫定的な視点としてもう一例あげておきたい。深
田康算によれば芸術批評とは玄人ではなく「素人」
がなす、過去のではなく「現代の芸術作品」に関
する言説であり、それは「芸術家の芸術家として
の人格の立場からみられたものでなければならな
い」。最後の点に要点がありそれは「芸術家を芸
術家として尊敬」してその「尊敬することの正当
なる所以を知る」ことであり、すなわち芸術を人
間の「精神的事業の一つの特殊なる力として」考
えることに照応する。そのような考えの確立を
まってはじめて芸術批評は「文学の中最も新しき
一つの種類（ジャンル）として」存在し得るし、
あるいはそのような意味での芸術批評が確立され
たところにこそ芸術が「真に芸術として取扱うに
至ったことを示す唯一の証左」（51）を認めること
ができる。
さて瀧口と小林のはじめにランボーがいたこと
については「序」に紹介したとおりである。すな
わちそれは詩が在ったということで、しかした
んに詩との遭遇というよりも詩の放棄との遭遇で
あった。詩の放棄は言葉の放棄に等しくかれらは
言葉を放棄する人を観たのである。一般的に詩が
言葉とすれば批評は言葉についての言葉であり、
しかし近代においては詩もまた言葉についての言
葉となったところに詩と批評の照応が産み出され
た。そしてその時賢明にも詩または批評の対極に
生活を対置することが忘れられなかった。その種
の人間にとって「あるがままに見ること」も「成
心をもたぬこと」もいかなる意義をもち得るだろ
うか。
小林はかれの最初期の「ランボーⅠ」（1926）
において「想像と追憶とを葬る」（ランボ 「ー別れ」
『全作品 1』p.96）人をすでに観て、つまりランボー
のいう「近代人」（「別れ」）たることを引受けて
「純粋単一な宿命の主調低音」（p.88）を聴く側に
みずからを位置づけた。そうして小林は「彼（ラ
ンボー）の生涯を聖化した彼の苦悩は、恐らく独
特の形式で芸術を聖化した」（p.97）ということ
ができた。それは小林の生涯にわたるひろく批評
の基本的枠組であり『近代絵画』も例外ではない。
瀧口は既述のとおり小林訳「ランボー『地獄の
季節』」の書評で、言葉は生命であって生命が否
定できないかぎりランボーの言葉は否定されず、
かれの精神の産み出した言葉またはイメージは
「未来感」に充たされてそれはいわば永久運動で
あるという。そうしてかれのシュルレアリスムは
言葉そのものではなく「イメージの抽象的な痙れ
んと火花とでもいったものを求めて足りたのであ
る」（「超現実主義と私の詩的体験」『コレクショ
ン 1』p.392）。そして後年なお瀧口は「むしろ今
でも、日本語はもっと壊さなければいけない」（52）
と思っているといい、それは瀧口の文脈のなかに
おくと一種の生命力の誇示として認めることがで
きる。そのイメージの追求について書かれたのが
『近代芸術』である。
一般的に言葉は生誕の地に繋がれ人は言葉に
依って養われて、詩も批評も言葉であるかぎり同
様である。その場合「どのように迫害されても黙っ
ていること、黙ったまま消え去ること──それが
故郷である」（53）という事態を含み認めるもので
なければならないであろう。そうしてワイルドの
いう「批評は自分の魂の記録」であり「自叙伝の
唯一の洗練された形式」ということが生きてくる。
小林は「故郷を失った文学」で自分のことを「故
郷のない精神」といい、「私達が故郷を失った文
学を抱いた、青春を失った青年達である事に間違
いはないが、又私達はこういう代償を払って、今
日やっと西洋文学の伝統的性格を歪曲する事なく
理解しはじめたのだ」という。しかし結局、歴史
はいつも伝統を壊すように動き個人はつねに「伝
統の発見に近づくように成熟する」と明言する
（『全著作4』p.177,p.183）。瀧口の方は「そのこと（富
山県生まれ）に意外なほど強くこだわっていたの
ではないか」（54）といわれ、つまり瀧口は故郷が
美術批評の二つのかたち：瀧口修造と小林秀雄
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ある精神で、かりに一種の亡命的情況にあったと
しても、そこには言葉が保たれていてその破壊の
意志が成立したと考えられる。そのうえで二人と
もにランボーの原始的光景のなかにあるような物
質と動物を、さらに言葉をやめる詩人のすがたを
見たはずである。それが見えたということはかれ
らが近代的眼をもっていたことを証している。
瀧口の『近代芸術』はブルトンの「眼は野生の
状態にある」の言への信奉のもとに書かれた。そ
れが「世界観の変革」と「人間精神の解放」とい
う未来への欲望の起点であり、そこでイメージと
オブジェの力が試されたのがシュルレアリスムで
ある。瀧口はそれらの実験的営為の諸断面をその
本で明示した。小林の『近代絵画』はかれの「故
郷のない精神」が言葉とそして故郷をもとめた時
書かれなければならなかった作品である。それは
翻訳とレコードと複製によって近代芸術への最初
の開眼を経験した者（「ゴッホの手紙」1952『全
作品 20』p.14）が成熟を得て為した私的回想（そ
れは小林の現在であることはいうまでもない）か
ら産み出された。かれらの著作はモダンアートの
二つの光景の提示をとおして美術批評の二つのか
たちをしめす。
小林の象徴主義と瀧口のシュルレアリスムとい
う「二つの道の隔たり」という渡辺による指摘を
「序」で紹介した。そして象徴主義もシュルレア
リスムも「生き方」であった（55）といわれる時、
私はそこに二つの独創的人生を認めることはでき
てもそれらは比較することはできない。あえてい
えば小林は中村光夫のいう「美のミスチック」で
あり、瀧口もまた何か名付け難いもののミスチッ
ク、あるいは「真の人生」（56）のミスチックとし
て生きた。その生き方はふたたび「序」にもどっ
て、瀧口によって「はじめて日本の芸術的近代は
現実化された」（針生の言）といわれ、また小林
については多くの人のいう近代批評の確立者とい
うことに従うならば、結局かれらは批評の「最初
の人間」としての生き方で生きた。「最初の人間
le prmtf」あるいは「未開の人間 un prmtf」
という語は晩年のセザンヌの言葉で（57）、それを
またリルケがベルナールをとおして用いて（1907
年 10 月 20 日クララ・リルケ宛書簡）もいるが、
その点ではピカソもブルトンもマルセル・デュ
シャンとても同様であろう。小林と瀧口は 20 世
紀の芸術家あるいは反芸術の人のなかに「最初の
人間」を見出したのであってそれがかれらの美術
批評の中核である。最初の人間とは批評の種が芽
を出す遺された文化的土壌もなく、わずかに小林
は白樺派的雰囲気で瀧口は西脇のくれた「シュル
レアリスムの純金の鍵」（「西脇さんと私」『コレ
クション 1』p.409）でと、それぞれ一人で批評的
成熟をまつ他なかった。
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Deux formes de critique d’art : Shuzo Takiguchi et 
Hideo Kobayashi
Saburo OKADA
Sous l’influence du surréalisme, Takiguchi bâtit sa position critique envers les 
nouveaux mouvements des arts, et relève l’importance des œuvres expérimentales ou inachevées 
telles que les œuvres dadaistes et surréalistes dans son livre Kindai-Geizyutu (Art moderne, 
Tokyo, 1938). 
Dans Kindai-Kaiga( Peinture moderne, Tokyo, 1958), Kobayashi décrit les peintres 
modernes d’aussi près que possible. Il découvre dans les peintures de Cézanne ses propres 
paysages intimes, et constate que les tableaux de Picasso reflètent la lutte du peintre qui tente 
d’abolir la distance séparant l’homme et l’oeuvre.
Takiguchi démontre la possibilité de l’art, Kobayashi se penche plutôt sur la vie 
mouvementée des artistes. Ces deux critiques nous montrent deux manières d’apprécier l’art 
moderne. Ils sont, l’un et l’autre,« les primitifs » , les premiers hommes de la critique d’art dans 
le Japon moderne.
（2008 年 10 月 30 日受理）
